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RESUMO 
 
A observação de pequenas experiências com o sabão que ao longo de alguns anos fomos 
analisando, aliada ao fascínio pelas histórias de viagens e naufrágios, resultaram num conjunto de 
trabalhos onde a paisagem marítima se regista em diferentes perspetivas espaciais e a presença do 
náufrago e da embarcação se pretende implícita. Refletindo sobre esta experiência, ocorreram-nos 
conexões ligadas à metamorfose, à alquimia e à arqueologia. Daqui partimos para o desenvolvimento 
do trabalho em encáustica, já a pensar na representação dos naufrágios relatados na História 
Trágico-Marítima, na sua vertente estritamente naval. Impôs-se ainda a necessidade de desenvolver 
os modelos das embarcações implicadas, no sentido de construir uma perspetiva que pudesse ser 
desenvolvida a partir do desenho das mesmas. 
 
Palavras-chave: sabão, arqueologia, metamorfose, lugar e naufrágio. 
 
 
 
 
ABSTRACT 
 
The observation of small experiments with soap that over a few years were analyzed, 
together with the fascination with travel and shipwrecks’ stories, resulted in a series of works where 
the maritime landscape is recorded at different spatial perspectives and where the presence of the 
shipwrecked and the wreck is implied. This work provides the experiment of connections between 
metamorphosis, alchemy and archeology. From this point, we started to develop the work in 
encaustic, already thinking about the representation of reported wrecks in Tragic-Maritime History in 
its strictly naval aspect. It still was necessary to develop models of the involved vessels in order to 
build a perspective that could be developed from their design. 
 
Key-words: soap, archeology, metamorphosis, place and shipwreck. 
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METODOLOGIA 
 
 
Neste trabalho, pretendemos relatar o desenrolar de uma experiência com a matéria sabão 
associada à ideia de paisagem marítima, cenário de naufrágio.  
A matéria sabão sempre nos seduziu. Durante anos, fomos fazendo pequenas experiências 
e observando o seu comportamento plástico. 
Quando decidimos passar da pequena experiência para um projeto artístico, pareceu-nos 
fazer todo o sentido associá-lo a outro dos nossos fascínios de longa data –as histórias de viagens 
que assumiram mais tarde um interesse mais académico no estudo das narrativas clássicas e 
sobretudo da literatura dos Descobrimentos e da Expansão de que fomos destacando a História 
Trágico-Marítima. Chegámos, nomeadamente, a aprender a velejar, para melhor compreender a 
terminologia naval da época. 
Este projeto incluiu uma exposição na Galeria da Universidade do Minho, em Braga, com o 
título “Naufrágios e Peregrinações”.  
 
 
 
 
 
 
Fig 1. Naufrágios e Peregrinações, Exposição na Galeria da UM, inaugurada a 4 de dezembro de 2015. 
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Mais à frente, tentaremos descrever todo o processo com imagens fotográficas que fomos 
registando e organizando nos seguintes pontos: materiais de registo, primeira descrição, 
metamorfose controlada e modelos. 
O suporte teórico deste trabalho partiu da reflexão sobre a questão – Porquê o sabão? Logo 
surgiram conexões com a alquimia, com a metamorfose, lugar e naufrágio, que procuraremos 
explicar na primeira parte. 
Na sequência do nosso trabalho em atelier, em determinado momento, impôs-se a técnica 
da encáustica, assinalada neste relatório e que pretendemos aprofundar povoando estes trabalhos 
com as imagens dos naufrágios. 
Queremos a representação da nau pensada de forma rigorosa, o que vai implicar uma 
aproximação à arqueologia naval, no sentido de produzir modelos que nos irão servir, através do 
desenho, como ponto de partida e mediação para a efetivação daquele povoamento. 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
3 
 
INTRODUÇÃO 
 
O sabão ou o sabonete, tal como o conhecemos, habituados que estamos a vê-lo nas 
nossas banheiras, é a manifestação de uma duração que acaba no momento em que perde a sua 
possibilidade ergonómica. Ou seja, ao deixar de cumprir a sua função primeira, aquilo que 
designamos por sabão, transforma-se noutra coisa que não o sabão como objeto de uso. 
Transforma-se num resto, pura matéria. Dito de outro modo, em matéria-potência-de-outra matéria 
que não o sabão, stritu senso.  
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
O princípio deste sabão é esse resto, que tem a ver com a morte da função, mas que deixa 
um traço. As propriedades daquela matéria/objeto que já não é, constituem-se agora como 
possibilidade de representação. Este sabão é agora potência matérica entendida como saída da 
khora platónica1, lugar possível de invenção2. Mas é sobretudo a metamorfose o centro do sistema 
sobre o qual assenta o enquadramento processual e concetual do nosso trabalho de investigação 
neste campo. 
 Esta parte da investigação não pode deixar de estar integrada num momento mais 
abrangente, o do momento de uma interpretação plasticizante dos relatos da História Trágico-
Marítima3.  
 
 
                                                          
1
 PLATÃO, Diálogos IV, Timeu, p. 241 
2
 “Khôra is the promise of the “new” that stands against the old, against which we mesure all our limited 
inventions and creations”, SOUDERS, “Khôra, invention, desconstruction and the space of complete surprise”, 
Paper 161.  
Ver também: MATOS, Khora, pp. 67-79. 
3
 BRITO, História Trágico-Marítima.  
Fig 2 Imagem de um resto de sabonete. Fig. 3 Conglomerado de restos. 
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Numa primeira fase, iremos propor uma reflexão sobre esta matéria (o sabão) em si e a sua 
ontologia, tentando definir o seu apelo, ao mesmo tempo que vamos procurar (re) nomeá-la. Esta 
seria a primeira parte de um trabalho futuro, que não se restringe a esta problemática, mas que 
aponta desde já para uma reflexão sobre a questão do lugar/não-lugar do naufrágio e da sua 
materialização e povoamento.  
 O naufrágio é um dispositivo metafórico usado repetidamente, em títulos de textos e 
mesmo na linguagem do dia-a-dia, ilustrando quaisquer situações catastróficas, pessoais ou 
coletivas, éticas, económicas, etc. Deste dispositivo, retirámos nós a possibilidade de uma 
plasticidade particular.  
A natureza, na pós-modernidade, na perspetiva de Laura Esquível4, é também ela 
ameaçada no seu estatuto de entidade primordial e transcendente e os “idiotas de serviço”5, não se 
cansam de anunciar o naufrágio da pintura. O Homem trans-moderno6 com o qual nos identificamos, 
pelo contrário, não carece desse lugar de origem, daí a sua condição de nómada, mas também de 
xamã de si próprio e do seu tempo. Só o conhecimento, a arte e a História fazem o rebatimento 
cartográfico que o localiza.                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
Também, se o quisermos, a conotação simbólica viajante/náufrago pode servir a uma 
entidade significante mais abrangente que carrega em si os índices da própria condição humana. 
  
                                                          
4
 “Une des caractéristiques les plus générales et globalizantes de la condition postmoderne semble être 
l`abandon de la différenciation entre nature et culture, entre réalité et langage, sur laquelle l`idéologie de l`art 
autonome s`appuyait”. ESQUIVEL, “La nature et l’esthétique moderne”, pp. 253-256.  
5
 MOLDER, João Queiroz Encáusticas p. 13 
6
 Cf. DUSSEL, Enrique 
Fig. 4 Nau Santo Alberto                                                                     Fig. 5 Galeão grande S. João 
          Sabão e caixa de pinho.                                                                       Sabão e caixa de pinho 
          370 x 512 x 80 mm                                                                                350 x 490 x 100 mm 
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“El viaje puede ser doble, hay dos grandes tipos de viajes en esencia: el viaje a través del 
Tiempo, y el viaje a través del tiempo, y del espacio
7
. El primero es la vida, El 
entretejimento de ser y tiempo como realidade radical a la que llegamos náufragos. El 
segundo es la salida del nafragio que comienza en el caminhar cotidiano, en el dirigirnos 
hacia nuestro destino deseado. El de ser timonel, el de la conducción de nuestra libertad 
desde el naufragio originário en la playa del mundo”. 
                                                                               (LÓPEZ, 2009: p. 132) 
 
A nossa viagem, a nossa peregrinação8, acabará na construção de uma figuração total, de 
uma materialização globalizante de espaço e tempo, do longe e do perto, sincronia e diacronia 
plástica. O corpo arqueológico do náufrago maneirista sofrerá então uma primeira metamorfose, um 
deslocamento para o corpo arqueológico da nau, que no fundo o identifica, numa fusão também 
poetizante, alquímica, e mítica que o fará coincidir com a negatividade predominante na 
representação da catástrofe. 
  “J`étais comme un bateau coulant dans l`eau fermé, 
Comme un mort je n`avais qu `un unique élément”. 
 (Paul Éluard in BACHELARD, 1979
9)                                                                 
 
A máquina e o mito    
 
                  
              Fig. 6  Pieter Bruegel  –  Gravura                                             Fig. 7 Pieter Brugel  – “A queda de Ícaro” 
                      Três mastros com Dedalus e Ícaro                                                                                          (detalhe)                                                      
           https://silverbirchpress.files.wordpress.com                            https://pt.wikipedia.org/wiki/Paisagem  
 
                                                          
7
 “Parece necessário observar en el interior de este primer grande viaje, el viaje através del tiempo, como 
esencia vital, dos conjuntos de viajes que acoge bajo su seno gracias a nuestra animalidade fantástica. El 
primero es el literário, que supone un viaje espiritual a otras épocas y lugares; el segundo, el más 
especificamente artístico,- poiético – poético, que nace sempre en pugna con el tiempo, en la pretención 
impetuosa de viajar al lugar sin tiempo, de imponer la eternidade a la vida. Es el oficio noble de poetas, la 
creación y re-creación de mundos. En este contexto puede entenderse la afirmación pessoana: ‘para viajar 
basta existir’”. LÓPEZ, “Viajeros de lo sublime”, p. 132. 
8
 Estruturalmente, na maioria dos casos, o relato de naufrágios divide-se em dois grandes momentos: O 
naufrágio propriamente dito e a subsequente peregrinação, onde é descrita a viagem por terra até um lugar 
seguro. Neste trabalho, não é nossa intenção abordar esta segunda estrutura narrativa, pelo que poderemos 
usá-la como metáfora do nosso percurso de trabalho. Ver, LANCIANI, Giulia Sucessos e Naufrágios das Naus 
Portuguesas. A figura do Peregrino importa, também, no processo alquímico da Rotação. 
9
 BACHELARD, L’Eau et les Rêves. Essai Sur L’Imagination de La Matière, p. 9. 
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PARTE I 
 
1. SUPORTE TEÓRICO 
  
1.1 Metamorfose 
 
O sabão como resto pode assumir-se, no imediato, como uma arqueologia (vestígio). Nele 
está inscrito um corpo, as mãos e um tempo. O resto como possibilidade ou potência, como fim 
desse tempo ou duração e o princípio de outro, o nosso tempo, o da representação. Importa refletir 
no potencial desta conversão que implica dois tipos de metamorfose:  
 
a) Uma metamorfose ao nível da nomeação do objeto, significação e sentido; 
b) Uma metamorfose ao nível da substância, observação, manipulação e  
     intervenção plástica. 
 
Ambas estas metamorfoses são suscetíveis de serem percebidas na matéria como um todo. 
Pensando agora a metamorfose ao nível da nomeação do objeto - (a), significação e sentido. 
 
“Todo mirar se transforma en considerar, todo considerar en meditar, todo el meditar en 
relacionar, así que cabe decir que a poco que se mire com atención se está en plena actividad 
teorizante”. 
                                                                                                                    (GOETHE, 2008: p. 58).
10
 
 
Teorizar como Goethe propõe, aponta para a linguagem, que se impõe como espaço de 
nomeação e descrição do objeto e do ou dos processos mentais implicados na sua efetivação. 
Para nós, nesse sentido, o sabão já não se gasta, metamorfoseia-se. Ele já não entra no 
movimento sucessório que representa o fim de um tempo e o princípio de outro (o deitar fora, o 
abrir outra embalagem e pôr no lavatório): a dissolução percebida como metamorfose e esta como 
metáfora escatológica11 vão dar lugar à imagem como vestígio. Já não é só uma arqueologia da 
relação com o corpo, já não é só como extensão de uma natureza ausente, mas é já, uma matéria 
“teorizada” como numa relação estética. O sabão transforma-se numa matéria capaz de se auto 
representar na sua articulação com a natureza, representando outra coisa para lá da sua 
materialidade. 
                                                          
10
 GOETHE, Teoría de los colores, p. 58.  
11
 “ (…), o aspecto terrível da metamorfose, a dissolução da forma que nos está prometida desde que 
nascemos. Essa dissolução da forma pode ser concebida, em termos das forças do cosmos, como uma 
passagem para outra forma” (MOLDER, As nuvens e o vaso sagrado, p. 162). 
  
8 
 
Pensando a metamorfose ao nível da substância - (b), Goethe definiu a natureza de que o 
sabão é simile como não tendo sistema, mas vida. Vejamos a citação que se segue:  
 
“A ideia de metamorfose é um dom do alto grandemente venerável, mas ao mesmo 
tempo grandemente perigoso. Conduz ao informe, destrói o saber, dissolve-o. É 
semelhante à vis
12
 centrífuga e perder-se-ia no infinito se não lhe fosse dado um 
contrapeso, quero eu dizer: um impulso de especificação, a resistente faculdade de 
perseverança daquilo que uma vez acede à realidade. Uma vis centripta, que no seu 
mais fundo fundamento nada pode afectar. ‘Probleme’ (HA 13, p. 237)”.        
                                                
                                             (Goethe citado por MOLDER, 2014: p. 162)
13
  
 
O sabão constitui-se como esse pequeno “vestígio” natural de vida, da nossa vida (e por 
extensão da vida e morte do náufrago), no seu resultado tangível e existencial. O sabão, no que tem 
de orgânico, carrega em si, algo do que resta da proximidade à natureza como entidade já longínqua, 
na experiência do dia-a-dia do habitante de uma, não necessariamente grande, cidade. O contacto 
háptico, e propriamente sensorial, com a natureza é cada vez mais ténue, cada vez mais mediado 
pelos interfaces. 
Como acontecimento, o sabão carrega alguma dessa contiguidade aos sentidos que nos 
aproxima da natureza: o tato é o mais próximo; a audição, quando abrimos as torneiras para ouvir o 
som da água a correr; o cheiro, ainda que através do artifício dos perfumes; o sabor, que evitamos; a 
visão, que é o nosso principal instrumento de trabalho e que se satisfaz ao ponto de a subverter.   
Cada dia cartografámos o nosso corpo com um sabonete, estabelecendo uma relação de 
proximidade tal que se dissolve numa repetição de gestos. Apercebemo-nos do gesto de purificação 
do banho como também de um gesto de redimensionamento de redesenho do nosso corpo. De vez 
em quando, apercebemo-nos que também o tempo passa pelo corpo, e que num certo sentido 
vamos um dia naufragar. Se encararmos a morte como uma dissolução do corpo “que nos foi 
prometido”, como o diz Molder, o paralelismo com a recondução da matéria, aqui representada pelo 
sabão é incontornável. Operar no sabão, como nós fazemos, pode/deve ser percebido como 
metáfora daquela “passagem para outra forma”. Travar esse processo é conduzir o próprio sabão à 
“permanência”, à petrificação através da “luta jubilosa e tremenda entre a formação e a dissolução 
das formas” (MOLDER, 2012: p. 163)14.                                                                                                                                                                        
                                                          
12
 Vis, expressão latina para força. 
13
 MOLDER, op. cit., pp.162- 163. 
14
“Mas, se essa obediência às imposições da lei da metamorfose, comparada à vis centrifuga, for acompanhada 
pelo esforço de marcar uma permanência, a nossa compreensão converter-se-á numa luta jubilosa e tremenda 
entre a formação e a dissolução das formas. Surpreendemos assim um outro aspeto, ou melhor, uma 
especificação daquilo que aqui está em causa. É que o homem só se pode salvar da ameaça da força infinita da 
metamorfose e do perigo da compreensão dessa força infinita se se firmar na força que se lhe opõe, pela 
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 Pensemos o sabão como algo que surge das águas e a elas volta num ciclo sempre 
renovado de conceção-reabsorção-conceção. Acrescente-se que o sabão é ele próprio um compósito 
de elementos orgânicos que, presentes na natureza, são produtos da vida e morte de seres vivos. O 
sabão carrega assim esse valor sepulcral originário na arte15, fixando num objeto as reações químicas 
elementares de uma metamorfose essencial: a “passagem para outra forma”. 
 
1.2 Pulsão 
 
A pulsão é aquilo que verdadeiramente nos liga ao objeto/sabão. Veja-se o sentido do 
fenómeno que B. Pinto de Almeida descreve perguntando: “(…) desejamos um determinado objecto 
porque o seu valor é intrínseco ou, ao contrário, porque sujeitos desejantes projetamos sobre um 
determinado objecto a nossa pulsão ?” (ALMEIDA, 2008: p. 136)16 .  
O objeto da pulsão é ainda o objeto-matéria no qual reconhecemos a nossa própria 
“vontade de representação”. Assim, o “objeto da pulsão” é já um devir outra coisa, estabelecendo 
relações produtivas nos diferentes níveis da representação.  
 Mais à frente, na página seguinte, F. Pinto de Almeida postula: 
“Ou seja, aquele movimento que, ocorrendo entre um sujeito e um objecto, seja esse 
objecto ele mesmo um outro sujeito, define a natureza de uma relação que, não 
pertencendo em definitivo nem ao sujeito nem ao objecto, existe apenas na relação 
entre os dois e nasce desse encontro, não sendo susceptivel de ser pensada, e muito 
menos experimentada, sensorial ou sensivelmente, fora dessa forma relacional”. 
 
                                      (ALMEIDA, 2008: p. 136) 
 
1.2.1 Arqueologia emocional do sabão 
 
Todas as tentativas para explicar a atração pelo sabão acabam numa memória pessoal 
longínqua, numa longínqua infância mais ou menos nublosa. Esta memória pode ser, no entanto, 
partilhável, sendo que o filme A aldeia da roupa branca17 é, entre nós, disso mesmo ilustrativo. 
O psicologismo (aquele que Bachelard alia à poesia para explicar a atração por este ou 
aquele elemento ou matéria hile) parece-nos, porque assente numa subjetividade e numa 
                                                                                                                                                                                     
criação de obras de arte, de poesia, talvez dos conceitos, das coisas técnicas, e também das formas mais 
simples que dão consistência ao nosso quotidiano: vestígios daquele combate.” (MOLDER, op. cit., p. 163). 
Na sua obra, Lógica da sensação, Deleuze escreve: ”A luta com a sombra é a única luta real. Quando a 
sensação visual defronta a força invisível que a condiciona, liberta uma força que pode vencer esta última ou 
então tornar-se amiga dela. (DELEUZE, 2011: p. 119). Este: tornar-se amiga da força, remete-nos para o tema 
do livro de MIRANDA, Queda sem fim, que recorre a um conto de E. A. Poe cujo assunto é, no essencial, como 
sobreviver a um naufrágio.  
15
 Cf. DEBRAY, Vida Y Muerte de la Imagen. Historia de La Mirada en Occidente. 
16
 ALMEIDA, Vontade de representação, p. 136. 
17
 Aldeia da roupa branca, 1938 (realização de Chianca de Garcia). 
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idiossincrasia que não queremos desvalorizar, ser capaz de se constituir numa poética pessoal. Se 
essa poética é insuficiente para a definição do conceito que pretendemos fazer aderir ao sabão como 
medium, esta não deixa de nos interessar como a possibilidade de povoar o nosso trabalho com uma 
dimensão poética. 
                                
                                                                                                 
                                                                  Fig. 8  Joseph Cornell box 
                                                                                                   Untitled ( Soap Bubble Set) – (1936)  
                                                                                                    a. 40.01 x l. 36,2 x p. 13.67 cm  
                                                                                                    http://www.artnet.com             
 
 
 
1.3 O sabão e o naufrágio 
 
O naufrágio é um conceito que se abre a todo o tipo de jogo metafórico seja qual 
for o assunto, desde a economia à ética18, política, da educação à tradição, à arte, etc. Isto 
acontece em duplo sentido no nosso sabão que deverá assumir-se como metáfora do lugar 
do naufrágio enquanto (re) materialização de um resto (vestígio). 
 
 
 
                                                          
18
  “Nunca pensei escrever um livro de ética. O meu interesse era a inteligência criadora, e ainda me é difícil 
pensar que a ética não é um museu de proibições mas antes a máxima expansão da criatividade humana” 
MARINA, Ética para náufragos, p. 13. 
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Fig. 10  Nau Santo Alberto  
             Sabão e caixa de pinho    
              350 x 490 x 100 mm 
 
 
A representação que se nos apresenta como o lugar trágico do naufrágio vai de encontro à 
metáfora com que “Goethe caracteriza o orgulho histórico, inútil, do século cessante do iluminismo” 
(BLUMENBERG, 1990: p. 77) “em conformidade com a natureza”19, já que “tanto o avançar do mar 
como o naufrágio deixam atrás de si a mesma superfície intacta”20. O que representa, naturalmente, 
a total ausência de vestígio. 
 
1.3.1 O tempo da representação 
 
Enquadre-se a representação no sabão numa espécie de intuição do instante, une intuition 
de l`instante: “L`idée métaphysique décisive du livre de M. Roupnel est celle-ci: Le temps n`a qu`une 
réalité, celle de l`instant. Autrement dit, le temps est une réalité resserrée sur l`instante et 
suspendue entre deux néants. Le temps pourra sans doute renaître, mais il lui faudra d`abord 
mourir21. As representações em sabão (lugares constituídos num longo espaço de tempo) são, na 
sequência do que foi citado, intuições de instantes na forma de visões autonomizadas pelo próprio 
processo criativo feito de tempos mortos. Os nossos lugares, também à maneira de M. Roupnel, 
                                                          
19
 GOETHE, Citado em BLUMENBERG, Naufrágio com Espectador, p. 78.  
20
 BLUMENBERG, Naufrágio com Espetador, p. 78. 
21
 BACHELARD, L`intuition de l`instant, p. 5. 
Fig. 9  Galeão grande S. João  
           Sabão e caixa de pinho    
           370 x 508 x 80 mm 
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acabam por balizar, de uma forma precisa, o instante intuído do já-não-naufrágio, localizando-o 
temporalmente na possibilidade de um pós instante: “parce que le possible est une tentation que le 
réel finit toujour par accepter.”22 
           
 
1.3.2 A construção do lugar 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                              Fig. 11 Mascate. O livro de Lisuarte de Abreu (c. 1558 – 1564) 
 
O conjunto das nossas peças em sabão constitui-se num mapeamento, à maneira de um 
roteiro imagético de lugares. Nasce aí o prazer da construção de um outro lugar que podemos até 
habitar23uma arqueologia do olhar. 
Essas imagens-lugares foram, por direito, adquirindo uma identidade e um espaço próprio, 
resultado de uma interação intensa com a matéria e a forma. Duas perspetivas estão em jogo na 
escolha de como as imagens em sabão aparecem. Podemos falar de uma vista que nos surge de 
frente como se estivéssemos numa praia ou numa pequena embarcação; olhando do mar para terra 
(como se estivéssemos a arribar numa nau, no meio de rochedos ameaçadores); e ainda a vista de 
cima, uma perspetiva irresistível para a construção do lugar, como se fôssemos a “águia do oceano” 
de Castro Alves24 (ou modernamente, como se estivéssemos num avião ou ainda no Google Earth). 
                                                          
22
 Ibidem, p. 55. 
23
 Quem leu Os três estigmas de Palmer Eldritch de K. Dick poderá perceber, parcialmente, esse prazer na droga 
que Barney Mayerson vende em Marte. 
Cf. DICK, Os três estigmas de Palmer Eldrich. 
24
  “Albatroz! Albatroz! Águia do oceano, 
   Tu que dormes nas nuvens entre as gazas 
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Esta última perspetiva não é só o olho de águia muito utilizado na época no desenho de aguadas, 
fortalezas, cidades, etc. (veja-se, nomeadamente o Livro de Lisuarte de Abreu, ou os Roteiros de D. 
João de Castro de que nos ocuparemos adiante) onde era necessário tornar reconhecíveis os 
contornos do horizonte. É antes, sobretudo, a visão do cartógrafo e do cosmógrafo de quinhentos, 
como Lopo Homem, Pedro e Jorge Reinel25, Jorge Aguiar, etc., que construíram uma ideia nova de 
Mundo, mapeando lugares que até aí não eram sequer conhecidos. Também este nosso mundo é um 
mundo desconhecido. 
                                    
                                                         Fig. 12 Carta do Oceano Índico (1519) de Jorge Reinel 
                                                        https://www.google.pt 
 
O sabão acontece, nessa perspetiva, como um mapeamento emocional íntimo, de um lugar 
próprio que se abre para uma lógica imagética que inclui uma leitura antropologisante,26 da História 
Trágico-Marítima. A ausência do náufrago reflete assim também a nossa presença. Ele reaparece 
                                                                                                                                                                                     
   Sacode as pernas, Leviatã do espaço … 
   Albatroz! Albatroz! dá-me estas asas.” 
       Castro Alves 
 
In O navio trigueiro. (O título do poema é uma ratoeira, porque trata efetivamente da descrição de um navio 
negreiro). 
CF. FIGUEIREDO, Antologia da poesia brasileira, p. 55. 
25
 “’Pedro Reinel me fez’(fig. 4), como lá está escrito, representa o sopro de autonomia que lhe foi que a obra 
ganhou porque lhe foi insuflado pelo cartógrafo. Obra que a partir daí adquire vida própria e se prepara para 
permanecer ao longo dos séculos como traço de união intemporal do género humano” (AMARAL, Pedro Reinel 
me fez, p. 20).   
26
 “Esta antropologia, que recusa o positivismo e o historicismo para estudar as culturas da diferença, é 
caracterizada, segundo G. Durand, pela figura tradicional do homem, organizada por seis elementos distintivos: 
a unidade entre homem (sujeito) e mundo (objecto); o conhecimento unitário ou concepção unitária do 
cosmos (como na alquimia); a pluralidade das forças do Eu (bem-mal, anjo-demónio, diurno-nocturno, 
consciente-inconsciente, razão-cultura); concepção simbólica do pensamento e do pensado; uma ética que, 
voltada para o desenvolvimento da vida e não do poder, apazigua o homem, em vez de o inquietar; uma 
concepção da vida como êxodo e regresso. É pois, a antropologia do imaginário, voltada para o transcendente 
como valor supremo, desempenhando uma função teofânica, que nos permite uma leitura profunda da poética 
da condição humana na História Trágico-Marítima” (MONIZ, A História trágico-Marítima: Identidade e condição 
humana, p. 141). 
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fisicamente das muitas leituras dos textos, como tendo um lugar já construído no nosso 
mapeamento mnemónico do texto como lugar espectral. 
As peças em sabão surgem assim como matéria inaugural na figuração de uma paisagem, 
enquanto um todo orgânico, vivo, massa e tempo. A marca de um lugar ritualizado numa 
leitura/construção plástica, ou uma viagem inaugural na construção trágica de uma identidade 
histórica, arqueológica, mas que nos atravessa como imagem símbolo de toda a perecibilidade (o 
sabão e o naufrágio).  
Por outro lado, a esta intencionalidade representacional não foi alheia uma 
problematização antiga, a do papel das nuvens e dos fenómenos atmosféricos na construção da 
paisagem em geral e marítima em particular, numa perspetiva, inicialmente, não muito diferente 
daquela que moveu os principais artistas paisagistas do séc. XIX, como Caspar David Friedrich, 
Constable ou Turner.  
Como numa epifania, deparamo-nos com a obra de J. W. Goethe, O jogo das nuvens27, 
dadas as similitudes destes fenómenos meteorológicos que se podem intuir no próprio sabão, na 
construção da paisagem do naufrágio. Também o céu, como o mar são indiferentes ao naufrágio.  
Refira-se, a propósito do livro, a terminologia taxonómica das nuvens, desenvolvida por 
Luke Howard28 que Goethe adota e que de certo modo permite a Constable falar da pintura como 
uma “profissão tão científica como poética”29. No seguimento desta postura científica e poética, 
atrevemo-nos a estabelecer as primeiras conclusões em termos processuais (estabelecendo relações 
entre o papel da observação do trabalho com o sabão, no que diz respeito à influência da humidade 
do ar, da luz solar no tempo de secagem e a observação das nuvens). Atente-se na passagem que se 
segue: 
“Em Goethe, que repetidamente afirma a afinidade entre forma viva e forma 
artística, a forma – nomeadamente a das nuvens – é captada «não apenas como 
figura desenhada no espaço, mas como dinâmica que se revela numa história, na 
passagem de uma manifestação a outra […] A forma é uma noção de poder 
alquímico e de valor liminar entre o ser e o aparecer» (vd. A metamorfose das 
Plantas, Introdução, pp.17-18 e 27. Sublinhados nossos)”. 
                                                                                                                       (BARRENTO, op. cit., p. 21)
30
 
 
                                                          
27
 GOETHE, O jogo das nuvens. 
28
 Howard, Luke (1772-1864): Farmaceutico, químico, meteorologista diletante e quaker militante. A sua teoria 
On the Modifications of Clouds, and the Principles of their Production, Suspension and Destruction, publicado 
em 1803, chegou ao conhecimento de Goethe através de Gilbert, que dela se ocupou num ensaio dos «Anais 
da Física» [Diga-se que este trabalho era também conhecido dos paisagistas acima citados].  
Ibidem: 107. 
29
 “I hope to show that ours is a regularly taught profession; that i tis scientific as well as poetic;… and to show 
by tracing the connecting links in the history of landscape painting that no great painter was ever self-
taught…Painting is a science, and should be pursued as na inquiry into the laws of nature. Why, then, may not 
landscape be considered as a branch of natural philosophy, of which pictures are but experiments?” 
(CONSTABLE, Lecture notes, May 26 & June 16 1836. In FRAYLING, Research tn Art and Design, p. 4). 
30
 Ibidem: 21. 
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Nesse sentido, pareceram-nos pertinentes as observações das nuvens propostas por 
Goethe no seu «diário das nuvens»31. Esse proceder encaixava-se na contemplação e no agir sobre o 
sabão em permanente metamorfose durante a secagem. As leituras, as ilações, as visões e o prazer 
sensorial da relação quase sensual com a matéria como espaço de viagem através do espaço, do 
tempo e da forma, são da ordem do indizível e do “alquímico”. 
 
1.4  Do sabão como cosmogonia 
 
1.4.1 Alquimia 
“Mas, para voltar a estes autores da Renascença, se eles troçam, como na 
passagem anterior, da monomania e da degradação social dos alquimistas, a 
verdade é que eles não são menos respeitadores dos conhecimentos da sua 
disciplina, que eles creditavam em geral como aperfeiçoamentos de processos 
úteis em vidraria, no fabrico de pigmentos, na elaboração de metais e suas ligas, 
em artilharia e na farmacopeia. Acrescentemos, para ficar correcto, e porque 
certos autores moralizam ao desafio sobre este tema, a fabricação de sabões e de 
produtos de cosmética”. 
                                                                                     LASZLO (1997: 59-60)
32
 
 
 
                                                         
     
    
 
O nosso trabalho tem em conta as propriedades específicas do sabão numa relação 
analógica com a matéria do alquimista, no sentido de que “Encontrar a matéria-prima verdadeira 
                                                          
31
 Ibidem: p. 44. 
32
 LASZLO, O que é a alquimia?, pp. 59-60. 
Fig. 13  “Vai até à mulher que lava a roupa, e faz o mesmo” 
                                   in LASZLO (1997) 
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para a Obra era a tarefa primordial do alquimista, o seu segredo específico e bem protegido com 
nomes codificados. O que significava que nos aforismos enigmáticos nada era mais simples do que 
descobri-la, porque se encontrava em todos os elementos, mesmo na poeira da estrada, e embora, à 
semelhança de Cristo, ela seja a coisa mais preciosa do mundo, para os ignorantes é «a mais 
miserável de todas as coisas»”33 . Aqui não se trata de sublimar a matéria (sabão) do caos ou “elevá-
lo até ao Lapis”34, mas de integrar a nossa pesquisa numa perspetiva iconográfica histórica que 
assenta numa vontade salvífica da imagem da nau. O lugar convoca o barco como acontecimento de 
que a imagem carece: Como se chama o barco? Solve et coagula. 
  A água, “a matriz de todas as possibilidades de existência”35, é a mesma mãe da viagem e 
do naufrágio. Por isso mesmo, um simulacro da proté hyle ou prima matéria a que Aristóteles 
reconduziu todos os elementos. 
Os alquimistas definiram-na como “o nosso caos” ou as “tenebrosas massas informes”, 
resultantes da queda de lúcifer e de Adão. Assim, sublimá-lo ou elevá-lo até ao Lapis não significava 
senão reconduzir à sua condição paradisíaca a criatura perdida.”36(a nossa nau). Há artistas que 
utilizam a alquimia com o mesmo ímpeto apaixonado do iniciado. Fazem-no, normalmente, com o 
mais consequente e eficaz dos resultados em termos estéticos, tal como Polke ou Klein, etc.  
É o alquímico que pretendemos que adquira uma similitude com a arte e não o inverso 
neste processo. Ou seja, é a arte que vai recorrer a um sistema simbólico já relativamente traduzível 
pelo público37, para tornar transparente uma mensagem que, de outra forma, ficaria opaca. Kiefer 
afirma: «L’histoire pour moi est um matériau, comme le paysage ou la couleur.»38. Precisamente esta 
afirmação pode parecer contraditória porque a história, sendo matéria (thema), pode ter o mesmo 
estatuto na obra de arte que a paisagem, matéria (figuração) ou que a cor como matéria de facto 
(hyle). Estamos em querer que Kiefer utiliza a história como matéria quando coloca arame farpado 
nos quadros ou quando pinta paisagens com cinza de facto. 
Nós consideramos que as operações alquímicas (das quais o segredo, segundo U. Eco, 
ninguém conhece verdadeiramente39) são, no entanto, um reconhecido dispositivo estético que para 
nós se pode tornar útil em termos metodológicos e concetuais. Recorremos a ela, antes de mais, 
                                                          
33
 ROOB, O museu hermético, Alquimia e misticismo, p. 30.
 
34
 Ibid, p. 30. 
35
 ELIADE, Tratado de história das religiões, p. 231. 
36
 Opus cit. p. 30 
37
 Referimo-nos, abaixo, à perspetiva de Duchamp sobre esta questão o que torna o enunciado mais claro.  
38
 DAVIOT, Dictionaire, p. 164. 
39
 “Tal como todos os segredos poderosos e fascinantes, o segredo alquímico confere poder a quem afirmar 
possuí-lo, porque de facto é inatingível. A sua inatingibilidade e a sua impenetrabilidade são totais, porque o 
segredo é desconhecido até mesmo de quem anuncia que possui. A força de um segredo está no ser sempre 
anunciado mas nunca enunciado. Se fosse enunciado perderia o seu fascínio. O poder de quem anuncia um 
segredo verdadeiro é o de possuir um segredo vazio.” ECO, Umberto, Os limites da interpretação, p. 96. 
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como possibilidade salvífica, não do lúcifer ou do Adão, mas da imagem histórica e ideologicamente 
marcada da nau quinhentista.  
Retratar ou figurar uma nau da carreira da Índia deveria implicar somente um trabalho 
arqueológico. De resto a arqueologia naval tem feito progressos bastante significativos nos últimos 
anos. Trabalhar o assunto não deveria implicar nenhuma forma de julgamento ideológico ou 
histórico do objeto. Pensar livremente ou tão só cientificamente sobre um tema e daí partir para a 
representação não deveria implicar, à partida, nenhuma forma de constrangimento, mas implica ou 
implicou. Tanto ao nível da receção, como, de uma forma mais preocupante, ao nível pessoal, 
existem constrangimentos que se aproximam da censura. É escusado dizer que o colonialismo não é 
um assunto pacífico na sociedade portuguesa40. No sentido inverso, o recurso à ironia na abordagem 
do mesmo tema também nos deixa desconfortáveis. Um exemplo pode ser o caso de grande parte 
das obras que incluíram a exposição coletiva de julho de 1983 na S.N.B.A. em Lisboa, intitulada 
precisamente «A História Trágico-Marítima»41.  
Sentimo-nos mais próximos, por isso, da abordagem que artistas como J. Bueys ou A. Kiefer 
fazem à alquimia. Estes artistas servem-se aparentemente de tais práticas motivados pela 
possibilidade de redenção alquímica, através de uma recondução da memória histórica que permita 
de alguma forma enfrentá-la. Nestes autores, a utilização da matéria como elemento 
representacional coloca-os como referências incontornáveis no que diz respeito à questão que 
enunciamos acima. 
 
                                                          
40
 Onde se trata da recusa ”sem justificação” da Fundação Bissaya Barreto em permitir a Vasco Araújo a 
filmagem do espaço do Portugal dos pequeninos. HENRIQUES, “Quem tem medo das marcas do colonialismo 
no espaço público”, p. 36. 
41
 PERNES, Uma História Trágico-Marítima, pp. 26-33. 
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                                                     Fig. 14  Joseph Beuys  “Cadeira com gordura, 1963”  
                                                                                    https://artenomundo.wordpress.com/2010  
 
 
 
 
 
      
             Fig. 15  A. Kiefer – “4 elementos” in “Breaking of the Vessels”, técnica mista 
                          1900x2800mm 
                          http://whitecube.com 
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  Se conhecermos os procedimentos do fabrico do sabão, damo-nos conta do caráter 
orgânico dos produtos envolvidos no seu fabrico. A reação química (a hidrólise) envolve, desde logo, 
sobretudo, gordura animal – sebo e outros produtos cadavéricos.                                                                             
Vejamos a passagem seguinte: “O sabão é o resultado da combinação dos ácidos gordos com bases 
alcalinas que o trabalho químico ou o conjunto de reações transformam num sal”.42 É de fazer notar 
que segundo Dugos43 o “Sal” é em termos alquímicos o nome da “Obra de Arte”. 
 
“A reação entre a gordura do cadáver e a cinza, resultante da carbonização 
indiferentemente do combustível e dos ossos do cadáver – al-kali, é a palavra que 
designa cinza em árabe – é um sal “ conhecido pela designação de sabão”. 
(JANEIRO, s/d: p. 12) 
 
A alquimia, como movimento pré-científico e, no que nos diz respeito, para-estético, tem 
no que concerne à sua relação com a matéria um valor paradigmático e discursivo acessório no 
enformar desta problemática. A alquimia é, numa ordem mais profunda de sentido, lugar por 
excelência da produção de novas identidades significantes e, numa ordem mais próxima, de recursos 
processuais inventivos. Assenta, no primeiro caso, precisamente no discurso simbólico, analógico e 
até metafórico que serve o lado hermético que assumiu ao longo da sua história e que acabou por 
lhe pôr um fim. Esse “fim” ocorre, precisamente, por não utilizar uma linguagem universalmente 
partilhável, como é o caso do discurso científico, nomeadamente o da química e da física. Ora, é 
inegável o fascínio que provoca aquilo que podemos designar por uma linguagem e por uma 
iconografia codificada e ambivalente que assume facilmente o carácter de uma poética (senão do 
subconsciente de uma poética, como Gaston Bachelard bem percebeu). 
Se quisermos aceitar esta proximidade com a alquimia, temos que partir do pressuposto de 
que só mesmo esse potencial de conexões metafóricas e de similitudes entendidas dentro de um 
sistema poético nos interessa. 
Importa-nos manter uma distância cautelosa em relação áquilo que se designa pelo seu 
lado hermético, para não corrermos o risco de nos deixarmos envolver pela permeabilidade, que lhe 
é característica, à magia e aos segredos, no fundo, a tudo o que nela se pode constituir como crença, 
dogma, norma44 e sobretudo (de) limitação. 
O que vemos na alquimia é uma promessa (uma possibilidade fusional e metamórfica) no 
âmbito de um jogo simbólico. 
                                                          
42
 JANEIRO, Indústria de sabões e sabonetes, p. 28 
43
 DUGOS, “Alquimia e processo pictórico”, p. 94 
44
 Exemplo: “Tal condição [a de criatura] permite-lhe [ao homem] unicamente recriar, a partir dos 
procedimentos canónicos de um magistério, ou seja: operar de acordo com um código magistral, inscrito no 
próprio mistério da criação.” Ibidem p. 95 
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Podemos entender a citação que se segue, de Bragança de Miranda, sobre a perspetiva 
pessoana sobre o assunto, como paradigmática de um campo de possibilidades de legitimação da 
nossa vontade produtiva: 
“A «operação alquímica» opera mais que «materialmente» sobre a matéria, indo 
mais longe que a «transformação» ou «domínio» enquanto matéria. Ela integra a 
«matéria» no círculo que une matéria e não-matéria, circulo que Pessoa denomina 
como «caminho da serpente», englobando causa e efeito. É por isso que o 
«alquímico, ao operar materialmente quanto aos processos mas 
transcendentemente quanto às operações, sobre a matéria, visa a transformar o 
que a matéria simboliza, e a dominar o que a matéria simboliza, para fins que não 
são materiais». São esses fins meramente estéticos? Também o são, mas a 
«estética» de Pessoa é a de uma passiva entrega á vida, que exige a crítica do 
operativismo. No caso da «alquimia» isso implica abalar o seu carácter «mágico», 
exige uma crítica do seu poder alucinatório, que, misteriosamente, a caracteriza. 
Daí a necessidade de dissipar os efeitos disruptores que faz da poesia um análogo 
da «alquimia». Pessoa não tendo dúvidas de que, no seu exacerbamento 
romântico, ela alimenta «especulações venenosas, da razão demoníaca da 
metafisica”. 
 
                                                                       (MIRANDA, 2001: pp. 88-89) 
 
Não estamos nem um pouco preocupados com esses “efeitos disruptores”. Pelo contrário, 
eles interessam-nos no sentido em que são operativos. A proximidade da arte à alquimia assenta 
nessas possibilidades operativas que se alimentam discursivamente de si próprias. Como 
“espectadores”45 de naufrágios poderemos, sem temor, apropriarmo-nos do que nos interessa desse 
património analógico e operativo alquímico, como mais um instrumento, quer conceptual, quer 
acima de tudo e antes de tudo processual. Fabricamos relações sem nos preocuparmos com o 
segredo.  
O transcendental do processo alquímico deverá ficar por isso latente, como na prateleira. À 
perceção do sabão como analogon da matéria a transformar no «caminho da serpente» (a 
metamorfose como “causa e efeito) liga-se outra coisa que não está fechada num “sistema”. 
Determinamos que «operações, sobre a matéria», que visam «transformar o que a matéria 
simboliza», são para nós de interesse político. Por isto, «dominar o que a matéria simboliza, para fins 
que não são materiais» significa isso mesmo. Como já dissemos, não sentimos “A necessidade de 
dissipar os efeitos disruptores que” [fazem] da arte um análogo da «alquimia»”, tão só porque somos 
nós como alquimistas que controlamos os processos artísticos. 
“Na pintura, tal como em outras artes com suporte plástico, a durabilidade da 
evocação prolonga-se pela vida, mais ou menos longa, desse suporte”. 
                                                                (DUGOS, 2001: p. 83) 
 
                                                          
45
 BLUMENBERG, Naufrágio com espectador. 
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No nosso trabalho o suporte e a pintura são a mesma coisa. O que faz com que a pintura 
evoque, por um lado a sua perenidade, e por outro a dupla negatividade do lugar que representa: 
um não lugar que é (como matéria) e um não lugar que evoca (como lugar pretérito do naufrágio). 
 
J. A. Miranda esforça-se por afastar Duchamp de um envolvimento direto com a alquimia, 
opondo-se a analistas como Arturo Schwarz ou Maurizio Nicósia46, no que nos parece bastante 
convincente, de resto. Nesta afirmação, no entanto, o artista parece ceder ao senso comum, ao 
“juízo” do recetor47.  
 
“o processo criativo ganha um aspecto inteiramente outro quando o espectador se 
acha em presença de um fenómeno de transmutação, com a mudança da matéria 
humana em obra de arte, tem lugar uma verdadeira transmutação”. 
                                                                     (DUCHAMP, 1975:189) 
 
O que fica citado acima ilustra as possibilidades teoricamente validáveis da utilização da 
alquimia, como um dispositivo que possa funcionar como mediação entre o artista, a obra e o 
recetor.  
Analogias 
 
A obra de arte pode ser entendida como análoga da “Grande Obra”. A pintura em sabão 
pode ser, neste sentido, percecionada como uma metáfora ou, de alguma forma, um simulacro da 
unidade redentora a que aspira o alquimista. De outro modo, de resto, a pintura em geral pode 
também ser percecionada da mesma forma: 
 
 “ Também o pintor, quando se serve das tintas, para exprimir um tema, na tela, 
corporiza, aprisiona e torna “fixa” uma ideia que, por natureza, é incorpórea, livre e 
volátil. Simultaneamente e no mesmo gesto, ele subtiliza, liberta e torna volátil o 
corpo da tinta, por natureza inerte e pesado, no cárcere da sua condição 
substancial”.  
                                                                                                                                      (DUGOS, 2001: p. 91) 
 
                                                          
46
 Op. cit. 
47
 “ Esta noção do lugar do espectador em relação com a obra é decisiva em toda a investigação e produção de 
Duchamp e nesse sentido apontam as declarações que, como vimos, foi proferindo ao longo da sua vida”. 
ALMEIDA, O Plano da Imagem, p. 227. 
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A diferença, em relação ao nosso trabalho, está na maior proximidade operativa aos 
processos alquímicos. Nós é que dissolvemos e coagulamos48, de facto, misturando duas naturezas 
opostas de verdade (a água e o sabão). Volatizamos o fixo (derretemos o sabão), fixamos o volátil 
(secamos o sabão). E tudo isto em recipientes de plástico, que podem bem ser comparados à retorta 
do alquimista. 
Se aceitarmos a proposição de Carlos Dugos de que “representar é evocar”, esta evocação 
difere precisamente na matéria com que se representa. Assim é, dadas as possibilidades implícitas à 
matéria sabão que difere dos modos de representação da pintura dita tradicional, não 
necessariamente no representado mas no modo. 
 
1.4.2 O nosso mito   
 
 Assumamos uma identificação - em termos de posicionamento perante o mundo - com o 
homem arqueológico, pré-histórico e pré humano que no tédio profundo49 da sua caverna descobre, 
nas sombras de uma pedra, ou na própria pedra, uma presentação. Strindberg refere-se a este tipo 
de presentificação: “You all remember the fairy-tale about the boy out strolling in the woods, who 
comes upon a “wood nymph”. She is as beautiful as the Dawn, with emmerald-green hair, etc. As he 
draws closer she turns her back, which now resembles a tree stump”50. 
Trata-se, muito possivelmente, da propensão para a magia, a alucinação ou a miragem, de 
alguma forma motivada, de um bisonte, em contexto de uma longa permanência na caverna (a arte 
figurativa pré-histórica é normalmente tida por uma manifestação mágica propiciadora de uma boa 
caçada). Acrescentando de um golpe o olho que faltava ao bisonte, o homem pré-histórico confere à 
imagem, apenas entrevista, o valor de uma representação. Este agir sobre a presentificado que nos 
rodeia como mundo, este darmo-nos conta do que está para além do que nos aturde51 é o que faz de 
nos humanos.      
Assim é, de certa maneira, com o sabão, um salto na direção de uma representação que, 
demoradamente, se mostra como num tempo geológico ou natural a que nos cabe dar um sentido.  
      
 
 
 
                                                          
48
 “No entanto, é no apotegma solve et coagula, que se encontra uma indicação precisa, quanto ao modo de 
operar sobre cada uma das naturezas opostas, para as afeiçoar reciprocamente, extraindo-lhes o carácter 
radical que apresentam em estado “bruto”.”Opus cit, p. 91 
49
 Tédio Profundo - AGAMBEM, O Aberto, p. 89. 
50
 STRINDEBERG, Selected Essays, p. 105. 
51
 “(…) porque o mundo se abriu para o homem apenas através da interrupção e anulação do relacionamento 
do ser vivo com o seu desinibidor.”Opus cit, p. 96 
  
23 
 
 
                                                         
                                                                  Fig. 16  Guseppe Penone – 1969  
                                                                               http://www.artribune.com/2011/11/arte-povera 
 
Talvez seja importante relembrar aqui um dos grandes mestres do desenho em Portugal. 
Referimo-nos ao mestre Sá Nogueira, que nos incitava a estar permanentemente a desenhar. Nessa 
altura, fazia-nos ver que para desenhar poderíamos fazê-lo com ou sem o material “adequado”. A 
bem dizer, qualquer coisa valia, o mundo é um mar de possibilidades alternativas ao papel e lápis.         
 
 
1.4.3 Pequena história do sabão 
 
O sabão é uma palavra que deriva etimologicamente do termo latino Sapo52, o nome de 
uma das colinas da Roma da antiguidade, onde eram efetuados os sacrifícios aos deuses. Reza a 
lenda que aquele local, junto ao qual corria o Tibre, era o mais frequentado pelas lavadeiras 
romanas. Isto acontecia porque a roupa ficava mais limpa do que se fosse lavada noutros locais junto 
ao rio. A razão é evidente para a química moderna. Os restos que resultavam dos sacrifícios 
escorriam, com as chuvas, para o Tibre numa mistura de cinza (alcalinos) e de gordura dos animais 
sacrificados produzindo um composto muito semelhante ao sabão. 
A questão de saber se o sabão existe ou existiu na natureza de forma espontânea é 
interessante, já que isso implicaria que o homem, mesmo antes da escrita, já teria entrado em 
contacto com fenómenos semelhantes ao do monte Sapo. Rio de Janeiro fala-nos de uma espécie de 
                                                          
52
 Sāpo, ōnis, m. (gaul., cf. al. Seife, an. soap; fr. Savon). Savon: PLIN.28, 191; SAMM. 153. GAFFIOT, Le grand 
gafiot, Dictionnaire latin-français, p. 1409. 
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plantas conhecidas por saponárias que, aparentemente, só por si produzem espuma e poderiam ser 
utilizadas para a lavagem e tratamento de peles ou mesmo do corpo. 
Tal acontece logo no início do uso da escrita, na Babilónia, onde aparecem “os vestígios 
mais antigos da produção de sabão”53, 2800 a. C. 
No Egipto, utilizavam swabu, (palavra que deriva de (s)wab, que significa lavar) como 
sabão, uma pasta que continha cinza ou barro, muitas das vezes misturados com essências”54. Este 
swabu não seria um produto de higiene de uso generalizado, já que se sabe que os egípcios se 
lavavam por aspersão, imersão nos canais e esfoliação, como de resto os gregos. Conhece-se através 
dos papiros médicos de Ebers (1500 a.C.) a descrição de uma mistura de óleos animais e vegetais 
com sais alcalinos, os quais eram utilizados como sabão no tratamento de doenças de pele, bem 
como na sua lavagem. 
Deixamos aqui como apontamento que os historiadores da alquimia parecem coincidir55 
que esta terá nascido na China e permanecido por um longo período no Egipto dos faraós, 
posteriormente fixado na forma que lhe conhecemos na Grécia antiga. 
É pelo incontornável Plínio que se conhecem os inventores ocidentais de um composto em 
tudo semelhante ao sabão que conhecemos. Terão sido de facto os gauleses a utilizar esse produto 
aparentemente não para a higiene, mas para dar forma aos cabelos ao jeito de adorno. Plínio 
moraliza, mas eles já conheciam o sabão duro e mole a que Janeiro se refere no início do seu 
trabalho. 
Na idade média e no Renascimento, o uso do sabão como produto de higiene é quase 
totalmente abandonado, como de resto a ideia de manter o corpo limpo substituída pelo uso de 
perfumes e essências. A peste negra grassava, sendo o sabão um luxo quase exclusivamente ao 
dispor das classes altas emergentes56: “Durante os séculos XVII e XVIII, o sabão permaneceu como 
um artigo valioso e útil para a lavagem da roupa”57. E só no final do séc. XVIII o banho retomou o seu 
lugar nos hábitos de alguns europeus como tratamento médico (a água passou a ser considerada 
como um elemento mágico). Assim, gradualmente terão surgido as primeiras indústrias saboeiras e 
diferentes processos de fabricação. Janeiro fala de, pelo menos, sete métodos quimicamente 
diferenciáveis de produzir sabão. 
 
 
 
                                                          
53
 Sociedade e ambiente, www.aipan.org.br  (Data de consulta: 3/2/2016). 
54
 História da estética, file:///F:/A%20HISTÓRIA%20DA%20ESTÉTICA.html (consultado em 12/05/2016). 
55
 Pierre Lazlo coincide nesse ponto. 
56
 O infante D. Henrique foi um zeloso detentor do monopólio do fabrico de sabão em Portugal e como este era 
produzido com as gorduras dos animais marinhos dos recentes territórios insulares faz-nos pensar se não 
seriam utilizados também como perfume.   
57
 Op. cit. s/p. 
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1.4.4 A química, o fabrico e a alquimia operativa 
 
Vejamos de seguida a descrição química da saponificação ou hidrólise alcalina58. 
De acordo com a definição de H. D. Belitz, W. Grosch e P. Schieberle, as gorduras são 
substâncias insolúveis em água e solúveis em solventes orgânicos, tais como tolueno, éter de 
petróleo, éter etílico, entre outros. As suas estruturas químicas são muito variadas, mas todas elas 
cumprem esta regra de insolubilidade na água. Os diferentes tipos de gorduras, que também se 
podem designar por lípidos, podem ser do seguinte tipo (e todos apresentam estruturas químicas 
distintas): 
1. Triglicerídeos, 
2. Ácidos Gordos 
3. Fosfolípidos, por exemplo a lecitina de soja 
4. Esteróides, por exemplo o colesterol 
5. Terpenos, por exemplo a resina de pinheiro, óleo de eucalipto ou outros. 
6. -caroteno da cenoura 
7. Tocoferóis, por exemplo a vitamina E 
8. Ceras, por exemplo a cera de produzida pela abelha 
 
Os triglicerídeos são as gorduras mais abundantes dos alimentos, quer de origem animal 
quer de origem vegetal. Assim, numa amostra de um óleo vegetal, por exemplo óleo de girassol, mais 
de 99% é composto por triglicerídeos, substância que não tem cor. Só uma percentagem muito 
pequena, < 1% são carotenóides e tocoferóis, substâncias estas com propriedades vitamínicas e 
antioxidantes, é que dão cor ao óleo vegetal. 
Os triglicerídeos (Figura 17) na sua estrutura são compostos por três ácidos gordos ligados a 
um glicerol, daí a sua designação de tri- (três) glicerídeo (gorduras).  
 
                                                          
58
 Food Chemistry 
4th revised and extended ed. 
With 481 Figures, 923 Formulas and 634 Tables 
ISBN 978-3-540-69933-0 
© Springer-Verlag Berlin Heidelberg 2009 
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Os triglicerídeos reagem quimicamente com as substâncias alcalinas, por exemplo 
hidróxido de potássio, ou hidróxido de sódio e quando misturados clivam os triglicerídeos originando 
duas estruturas distintas e com propriedades também diferentes: o glicerol e os sais dos ácidos 
gordos (Figura 18). Este processo é conhecido por saponificação ou hidrólise alcalina, e origina o 
sabão que é também designado quimicamente por sais (de sódio ou potássio consoante o alcalino 
usado) dos ácidos gordos. O sabão já é parcialmente solúvel em água. 
 
 
 
 
 
 
         
Fig. 17  Um triglicerídeo possui três ácidos gordos ligados a um glicerol. 
Fig. 18  Reação de saponificação do triglicerídeo com alcalino, para obtenção o do glicerol e do sabão. 
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PARTE II 
 
2. PROCESSOS 
 
2.1 Sobre o nome da técnica  
 
Partamos da significação estável vinculada pelos dicionários comuns59. O nome massivo 
sabão poderia ser linguisticamente modificável apenas pela utilização de um determinante, e.g. este 
sabão ou o nosso sabão, de que já fizemos uso acima. Mas isso não diria o que com isso queremos 
significar. Poderíamos ainda optar pelo nome composto substância-saponária. Evitaremos fazê-lo em 
ambos os sentidos porque, no primeiro caso (no caso do determinante), há sempre uma apropriação 
que não nos interessa (pretendemos que a nossa problemática possa ser adotada por qualquer um), 
enquanto no segundo caso (nome composto) porque nos parece ser um nome demasiado genérico 
que aponta para a própria produção do sabão, o que não é o que nos interessa. A substância-
saponária carrega uma dignidade que soa um tanto a falso, quando o sabão que utilizamos no nosso 
trabalho é daquele que se compra nos supermercados e a sua “dignidade” é a do valor de marca. É 
um nome que retira ao objeto (com que todos convivemos) o carácter íntimo da substância, sendo 
que esta proximidade entra de forma importante no constructo conceptualizante a que pretendemos 
chegar. 
 
2.2  Materiais de registo    
 
No nosso trabalho, o agir sobre a obra enquanto matéria é já pesquisa e experimentação da 
linguagem. A linguagem é já o processo, no sentido em que se constitui, dentro do mesmo. A 
fenomenologia é por isso um recurso instrumental. 
Dada a inexistência de dados técnicos e processuais sobre este medium, no processo 
deparámo-nos com situações surpreendentes que sabemos, no entanto, efémeras. A intervenção dá, 
por vezes, lugar a uma sucessão de efeitos ainda mais interessantes, mas que, precisamente, pelas 
condições de imprevisibilidade inerentes ao estado do estudo, nos limitamos a registar. É importante 
salientar que o registo em certas situações de trabalho é um risco, sobretudo para o material a que 
se recorre para proceder ao registo. Gostaríamos de utilizar máquinas de fotografar ou mesmo de 
filmar durante o próprio processo de produção das peças em sabão e das encáusticas, colocando as 
máquinas “por cima” do trabalho e acionando-as à distância. Mas a que custo?  
                                                          
59
 Sabão (lat. Sapone), s. m. composição resultante da acção da soda ou da potassa sobre corpos gordos e 
empregada para lavar e desengordurar; (fam.) repreensão severa; árvore do Brasil e de S. Tomé; (burl.) grande 
sábio.In Dicionário Universal da Língua Portuguesa. 
  
28 
 
A humidade, no caso do sabão, e os fumos no da encáustica, podem danificar o material de 
registo irreversivelmente, pelo que nos limitamos a fazê-lo antes de iniciar uma intervenção (ou 
depois de o fazer). Entre estes dois momentos perde-se, por vezes, o melhor do processo. Está 
sobretudo, e ainda, em causa o devir da matéria no momento da fixação. Pelo que se impõe avançar, 
interrompendo o trabalho por longos períodos até que atinja um certo grau de secagem. O que se 
pretende como resultado é a construção de uma linguagem, o agir ele próprio como uma forma de 
resposta que tenha reflexos na matéria e na forma (a qual é, não o esqueçamos, tratada como lugar). 
Já isto não é comum a toda a atividade criativa dentro das artes plásticas.  
As técnicas aprendem-se. Habitualmente fazem-se planos, esquemas (ou não). Aqui, 
utilizando uma metáfora náutica, é a natureza da matéria que como uma corrente mais forte nos 
leva até retomarmos o controlo do barco. Podemos dizer que neste ponto o paralelismo do sabão 
com a encáustica é intenso, já que as formas deslizam constantemente fugindo à fixação em ambas 
as técnicas. Clarificando, diremos que enquanto numa matéria vertemos e ela parece não secar do 
modo que pretendemos, na outra vertemos e ela assume imediatamente uma forma, cuja 
manipulação se arrisca a nunca tomar a forma desejada. 
                                                                                                                                                                           
2.3  Primeira descrição 
 
 A prática de trabalhar com sabão, de uma forma sistemática, vem de algum tempo atrás 
(seis, sete anos) e surgiu inicialmente pelo simples prazer do manuseamento da matéria e da 
interação com os resultados. Esse trabalho deu origem a peças que já foram exibidas e que hoje 
decoram a nossa sala de jantar. Demoraram seis, sete anos a constituírem-se e o diálogo permanece 
na observação diária do seu comportamento. Todas as obras de arte têm esse poder relacional. 
Poderíamos dizer que exagerámos ao dizer que procuramos criar obras de arte que permaneçam 
vivas, num sentido também orgânico, mas o poder relacional destas peças não se limita à imagem 
stritu sensu, mas à vida própria da matéria que a transmite. 
Meekyoung Shin60 enverniza as suas peças em sabão, no nosso entender eliminando essa 
organicidade, matando essa possibilidade ao sufocar a peça. Não nos cabe fazer julgamentos. Essa 
forma de proceder tem com certeza implicações técnicas, processuais e conceptuais que melhor se 
adaptam à sua intencionalidade como artista. 
 
 
 
                                                          
60
Meekyoung Shin- Escultora coreana que trabalha exclusivamente com sabão. Vive e trabalha presentemente 
em Londres.   
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N
o 
entanto, se garantir a perenidade dos trabalhos for o objetivo, no nosso caso optaríamos por outras 
soluções que a química oferece como o Acetonitrilo61. De qualquer forma, não é essa a nossa 
posição. Nós queremos que a peça viva ainda através dos micro-organismos implicados em qualquer 
processo de putrefação, como os fungos. Até à petrificação total onde já nada se parece alterar mais. 
Nestas duas imagens (e.g) vêem-se micro fungos brancos em que não me atrevo a mexer: 
                                                          
61
 Acetonitrilo (nome trivial) ou Etanonitrilo, nome I.U.P.A.C, é um líquido transparente que pode ser aplicado 
mesmo depois da petrificação eliminando qualquer micro organismo que seja indesejável na composição. 
Fig. 19 Meekyoug Shin  Painting Series (2015)  
            (Soap, colour, wooden frames) at  H A D A contemporary, 5 Februarry 2015                                                                    
              http://londonkoreanlinks.net/2015/02/11/exhibition-visit-shin-meekyoung-              
painting-series-at-hada-contemporary/img_3820/ 
 
Figs.12, 13 e 14 Três esculturas de Meekyoung Shin 
          http://blogs.20minutos.es/trasdos/tag/meekyoung-shin/ 
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2.4 Metamorfose controlada 
 
Fomos, já na aula de Atelier deste curso de mestrado, encorajados a desenvolver um 
trabalho utilizando as metodologias processuais que entretanto havíamos explorado informalmente. 
Desta vez, já com a intenção de fazer o registo e a descrição dos processos utilizados (e que serão 
apresentados mais à frente). Num primeiro momento, porque, estando nós em fase de 
experimentação, interessava-nos alguma forma de representação figurativa, que nos permitisse 
desenvolver estratégias de controlo da matéria, da forma, desenho e cor. Para isso, recorremos a 
imagens pensadas a priori ou em diálogo com a matéria. O acaso é uma ocorrência natural, comum a 
qualquer processo estético e aqui é também objeto de investigação e diálogo. Na nossa intenção 
operativa, o acaso é só mais um interlocutor que aparece como consequência do caos no processo 
metamórfico. O acaso funciona como aquele elemento operativo a que damos voz quando vem da 
própria matéria e que nos interpela, mas que nunca é percebido como um imperativo. 
 No essencial, procurámos nunca perder o controlo do processo dialógico que caracteriza a 
feitura das peças. Convém recordar que estamos numa fase inicial de um processo que é também 
ainda experimental e um dos objetivos desta investigação é, precisamente, perceber até que ponto 
podemos admitir que controlamos o processo metamórfico. 
  Em termos das delimitações temporais, estas são encaradas como singularidades que ainda 
não abordamos com absoluto rigor. Temos (e devemos), antes de mais, de prestar toda a atenção 
quer à resistência do “material”, quer aos elementos exógenos, quer ainda aos desejáveis ou 
indesejáveis e sobretudo às suas possibilidades, como já sugerimos. 
Ao mesmo tempo, em Atelier decidimos trabalhar o tema em encáustica. 
A encáustica, na sua fluidez, pode constituir-se enquanto uma técnica ainda de maior 
dificuldade na obtenção da imagem pretendida a priori, como veremos. Mas a mudança na técnica 
Figs.20 e 21 Pormenores com fungos brancos 
  
31 
 
não alterou a motivação representacional. Apenas a alargou para um nível que nos permitiu delinear 
o tema, ou presentificar a nau no seguimento deste trabalho, que tem o naufrágio e a arqueologia 
naval por objeto principal. Ou seja, o sabão despoleta toda a estrutura do trabalho, mesmo ainda 
antes de ter uma fundamentação “consistente” em termos conceptuais.  
 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
   Figs. 22 e 23 Nuvens,  STRATUS  e  CUMULO-STRATUS 
                              Encáustica sobre contraplacado 
                                        2 X 430 x 302 x 3 mm 
 
                                                                                                                                                                                                                                                                                  
 
3. PRÁTICAS PROCESSUAIS 
   
Nas variantes de frio e calor reside, em termos processuais, a diferença entre os dois tipos 
de fazer que pudemos experimentar. Passemos a descrever, desde já, essas duas variantes 
tecnológicas na produção das peças em sabão. 
 
3.1 Processo a frio 
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Fig. 24 e 25  Work in progresso. Sabão húmido, 280 x 440 x 65 mm 
 
3.1.1 Na produção dos trabalhos a frio, o processo é extremamente lento, mas mais eficaz e 
interessante no que diz respeito ao controle e à qualidade final, sobre a qual já podemos falar sem 
reserva. A produção de trabalhos a frio é basicamente o processo desenvolvido da forma empírica 
que serve de sustentação concetual, tal como a temos vindo a delinear.  
Inicialmente, começámos por derreter os restos de sabão em pequenos recipientes, às 
vezes só para os fazer moldáveis obtendo pequenas figurações, cada vez mais precisas e motivadas. 
Os primeiros trabalhos (e que hoje consideramos miniaturas), embora ainda mal ultrapassassem o 
tamanho normal de dois sabonetes, eram já um campo experimental interessante. Começámos logo 
a perceber que trabalhar durante o verão era mais produtivo, porque os resultados rapidamente se 
tornavam intervencionáveis. 
 
3.1.2 Rapidamente a nossa mesa de trabalho se foi enchendo de frascos com diferentes cores 
que se foram constituindo numa paleta. É importante salientar que começámos por utilizar cores 
provenientes dos sabões ou sabonetes que adquiríamos já com cor, sendo que os de gorduras 
vegetais são os que têm maior variedade de escolha nesse aspeto. As cores dos sabões de óleos 
vegetais revelaram-se, no entanto, como que de maior intensidade, dominando por vezes o trabalho 
de tal forma que, mesmo depois de várias camadas de sabão de óleo animal, a cor daqueles se 
mantinha predominante. Por outro lado, uma vez seco o trabalho tende a não absorver a humidade 
do ar (sobretudo no inverno), formando-se pequenas gotículas na superfície do trabalho, na nossa 
perspetiva indesejáveis, pelo que fomos abandonando esse tipo de matéria e desenvolvendo, através 
da experimentação, a aplicação mais frequente de pigmentos.  
 
     
Fig. 26 e 27  Work in progresso. Sabão húmido e colocação nas caixas. 
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3.1.3 A pigmentação não deve ser direta, ou seja, deve-se diluir primeiro o pigmento em água e 
só utilizar o líquido para misturar no sabão. Mesmo no processamento a quente, onde somos 
levados a acreditar que a temperatura de fervura é suficiente para diluir o pigmento, isso não 
acontece de todo, a menos que o pigmento seja de origem orgânica, o que não é comum. Temos 
trabalhos a quente em curso, onde utilizámos pigmentos têxteis muito finos no momento da fervura, 
mas sem os diluir, com resultados muito pobres ao nível do controlo dos resultados. Existem no 
mercado pigmentos próprios para sabões não muito caros, mas não muito abundantes em termos de 
variedade. Em todo o caso, estes compram-se, precisamente, líquidos. Obviamente, estamos ainda 
numa fase experimental. Mas podemos desde já salientar a dificuldade em garantir os brancos, o que 
se deve à gordura que tende a aparecer à superfície do trabalho, surgindo invariavelmente, num tom 
amarelado “sujo” que pode não ser o desejado. Para obter um branco completamente “limpo” pode 
ser necessária, por vezes, uma aproximação metodológica diferente. Antes de mais, é necessário o 
conhecimento das propriedades das diferentes marcas de sabonetes. Umas têm demasiado 
pigmento, outras, (para o efeito) demasiada gordura. O pigmento desce e a gordura sobe no 
processo de secagem. 
 
3.1.4     Esta metodologia para obter uma superfície branca aproxima-se da incrustação. Verte-se 
uma camada de matéria de sabonete diluído, com muito pigmento branco, num recipiente de fundo 
regular (o mesmo processo serve para qualquer outra cor), espera-se que seque completamente e 
aplica-se na peça húmida. Em seguida, aplica-se outra camada e se o branco não aparecer como o 
desejado, raspa-se ligeiramente com uma faca até aparecer completamente. Em todas as outras 
superfícies de cor procedemos por tentativa e erro (acrescentando matéria até afinar a cor). Não 
desenvolvemos muito esse procedimento, mas o acrílico reage muito bem à mistura com o sabão, se 
bem que assume tal predominância que, ao fim de muitas camadas, permanecem vestígios. O que 
fica dito sobre o processo a frio pode ser aplicado no processo a quente, como finalização e 
melhoramento da imagem final. 
 
 
3.2  Processo a quente 
  
O processo a quente, cuja experimentação iniciámos ainda na aula de Atelier, é 
seguramente mais rápido. Mas não temos ainda todos os dados. Os dados que temos são sobretudo 
aqueles relativos à secagem, onde introduzimos processos artificiais com relativamente bons 
resultados, já que nos permitem intervir no trabalho com maior frequência. Isto permite, em 
condições ideais, trabalhar sem longos períodos de espera, o que torna o trabalho mais interessante 
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em termos metodológicos. Esses métodos artificiais de secagem, que podem ser utilizados no atelier 
durante o inverno, tais como aquecedores de vento ou desumidificadores, são no entanto 
insuficientes para levar a secagem até à petrificação. 
Sem a permanência num ambiente completamente isento de humidade (o que requer, no 
limite, uma estufa), só mesmo a exposição solar pode garantir a quase total petrificação. 
Descobrimos que uma sala de exposições serve perfeitamente, por duas razões: impede-nos de 
aceder ao trabalho, por um lado, e garante precisamente o ambiente isento de humidade que leva à 
petrificação, por outro. Isso aconteceu-nos e, não fosse a inadequada forma de fixação das peças ao 
suporte, tudo teria corrido pelo melhor. Usámos agrafos para fixar a peça ao contraplacado. Ora, os 
agrafos (devem-se utilizar aqueles o menos sujeitos à corrosão possível) utilizados para fixar as peças 
ao suporte apareceram à superfície de alguns trabalhos, dado o aumento da densidade da matéria 
saponária e a redução volumétrica correspondente. 
Constatámos, pois, dados novos que até aí não havíamos observado nos trabalhos a frio, os 
quais andam sempre perto de um estado de petrificação. Ainda assim, deve-se-lhes acrescentar a 
matéria que vai aderir à imagem e fixar nos agrafos em quantidade suficiente, dado que é a 
liquefação que garante ambos os efeitos. Esta contrariedade implicou refazer alguns dos trabalhos a 
quente, acrescentando-lhes mais material por cima da imagem, o que implica refazê-la de algum 
modo. O que é importante que se diga é que se pode apagar o que estava feito, mas que ao utilizar-
se uma camada leve se deixa perceber o que está por baixo. Ou seja, o pigmento da camada inferior 
passa, com a secagem, levemente para a superfície da peça. Isto implica voltar à morosidade do 
trabalho a frio. A alternativa que experimentámos é aplicação de uma ou duas camadas mais grossas 
de matéria da mesma cor processadas a quente. Em todo o caso, nestes trabalhos foi necessário 
retirar a camada saliente que se formou sobre os agrafos, raspando com uma navalha. 
Este processo a quente é potencialmente mais rápido, se bem que tudo depende das 
condições de secagem. Locais ensolarados ou muito secos são o ideal, insistimos. 
O processo a quente já permite delinear uma forma de trabalho. O primeiro momento é a 
obtenção dos recipientes, sendo que se não recorrermos aos recipientes de plástico disponíveis no 
mercado (o que constitui, invariavelmente, uma limitação), pode-se construí-los em madeira, (e.g). 
Pode-se escolher outro material e outras soluções. A vantagem da madeira ou do contraplacado 
marítimo é que pode desde logo constituir-se como suporte. O importante é que comece por ser 
uma caixa vedada para que não verta uma gota. Também é fundamental que os lados sejam de 
madeira e que se una bem os cantos de forma a não empenarem ou cederem à pressão do líquido. A 
altura dos lados do recipiente deve poder conter o líquido de, no limite, uma panela de grandes 
dimensões, para que o líquido não transborde.  
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Construir o próprio recipiente permite não só escolher as dimensões (e formas) que se 
pretenderem, como também encará-lo, à partida, como suporte e enquadramento da peça. Se se 
pretender uma peça destacável, tem de se considerar a relação adequada entre a espessura o 
comprimento e a largura para que não se quebre. 
 
 
Primeiras aplicações: 
 
 
 
 
           
 
As primeiras aplicações devem ser do chamado “sabão rosa”. Não se deve utilizar o 
também chamado “sabão azul”, dado que este tem muita matéria que não é sabão e que, separada 
na cozedura, traz complicações. No essencial, pretende-se uma base de matéria sobre a qual irá 
nascer o trabalho. 
Gradualmente, vai-se acrescentando a esse sabão rosa (ou outros sabões igualmente mais 
gordurosos), na cozedura, sabonetes com a cor que se pretende predominante no trabalho, pense-se 
em termos de claro ou escuro. Em todo o caso, é a altura para começar a delinear a composição. 
Chamamos a atenção para o facto de se dever usar máscara de filtro, aquando da manipulação das 
panelas e misturar um pouco de água fria na mistura quando está demasiado quente. A aplicação 
deve ser feita com um regador metálico com o respetivo aspersor. Danos na superfície já seca, 
devido ao intenso calor da camada a colocar, podem permanecer depois da aplicação e secagem 
desta. 
 Figs. 28 e 29, 6 X 303 x 707 mm 
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Uma das coisas que se pode fazer nesta fase do trabalho é utilizar a inclinação do contentor 
para direcionar a maior ou menor concentração de massa saponária ou de cor. 
Como se pode ver nos cantos superiores da imagem (fig. 30), utilizámos caixas metálicas de 
tabaco para o fazer. 
 
 
Fig. 30 Trabalho de atelier, 303 x 707 mm 
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Registo de aplicação da matéria.  
Num primeiro momento, é necessário humedecer: 
 
Figs. 31, 32, 33, 34, 35 e 36, Matéria seca, 6 X 303 x 707 mm 
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  Figs. 37, 38, 39, 40, 41 e 42,  6 X 303 x 707 mm 
 
 
Primeira aplicação de matéria: 
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 Figs. 43, 44, 45, 46, 47 e 48, 6 X 303 x 707 mm 
 
 
 
 
Segunda camada de matéria: 
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    Figs. 49, 50, 51, 52, 53 e 54, 6 X 303 x 707 
 
 
 
 
 
 
Vejamos de seguida imagens finais deste momento do processo. É de notar que as manchas 
de espuma, intrínsecas ao processo, produzem as suas próprias possibilidades plasticizantes. Isto 
acontece porque para acelerar e garantir a completa diluição do sabão ou sabonete, cortado em 
pedaços na panela, utilizámos uma varinha mágica. Esta última provoca uma imensa quantidade de 
espuma que uma vez seca pode ser, inclusivamente, manipulada: 
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              Figs. 55, 56, 57, 58, 59 e 60, 6 X 303 x 707 
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3.2.1 Independentemente do estado de secagem em que se encontre o trabalho, deve-se sempre 
aplicar água na camada sobre a qual se vai fazer a aplicação enquanto se procede à cozedura e 
diluição da próxima camada. Chamamos a atenção para o facto de que se não se humedecer o 
trabalho antes de qualquer aplicação, a camada que se for aplicar vai, com certeza destacar-se da 
anterior depois de seca, mesmo que isso não seja visível.  
 
3.2.2 Nas aplicações subsequentes, sempre com cada vez mais sabonete, já se pode ir delineando 
formas, com baixos ou altos volumes que irão no entanto aparecer sempre, mesmo depois de 
aplicadas diferentes camadas de sabão. Incisões podem ser preenchidas com cores diferentes ou 
com a mesma. Neste último caso, se for uma correção, convém conhecer a composição exata da ou 
das camadas anteriores. Pode-se proceder também a incrustações, sendo necessária uma camada 
que a vai fixar ao trabalho. Não utilizámos os sabonetes de glicerina, muito apelativos dada a 
transparência, mas muito instáveis. Em todo o caso, não desaconselhamos a experimentação com 
esse tipo de substância saponária, antes pelo contrário.                                                                                                                                                  
 
3.2.3 Uma vez chegados a uma boa relação entre a espessura, a largura e o comprimento, ou 
seja, quando a peça chega a um ponto em que possa ser manuseada sem partir, onde a espessura é 
sempre menor do que a que intuímos já na petrificação, passámos às últimas fases. 
 
           
               Fig. 61  Work in progress. 
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3.2.4 Procedemos à colocação em suporte ou, se não for o caso, à colocação sobre vidro para a 
peça não agarrar. No último caso, colocámo-la sobre esferovite e o sabão aderiu ao material, que por 
ser barato achámos que servia, obrigando-nos agora a uma remoção meticulosa. 
 
                     
            Figs. 62, 63  Work in progress.                                                                                                                                                                  
 
3.3 A última fase é a petrificação, que pode demorar um ano se não se aproveitar o tempo seco 
do Verão. Só quando está completamente isenta de qualquer humidade é que a peça está pronta 
para ser apresentada. 
 
 
4. ENCÁUSTICA 
 
Começámos a trabalhar na encáustica em atelier, enquanto esperávamos que o sabão 
secasse. Podíamos ter utilizado outra técnica para a representação dos naufrágios propriamente 
ditos. Optámos no entanto pela encáustica, guiados pelo professor Arlindo Silva que em boa hora 
nos fez perceber a proximidade entre as duas técnicas. 
A questão que se me pôs de imediato foi o como poder trabalhar num ambiente comum a 
muitos outros colegas com uma matéria potencialmente tóxica. Informámo-nos então sobre a 
questão junto de uma especialista em Química, que nos garantiu que nem a cera nem os vapores 
produzidos no seu manuseamento são tóxicos. Depreendemos no entanto, e bem, que a utilização 
de solventes sobretudo, mas também as grandes quantidades de resina que entram na composição 
do medium tal como é indicado nos livros modernos (nunca menos de 10p62. de cera para 2p.de 
resina damar) podem constituir perigo, assim como temperaturas demasiado elevadas63. Estas 
preocupações, mas também a vontade de perceber as potencialidades da cera só por si, levaram-nos 
                                                          
62
 Pound = Libra, medida inglesa. 
63
 Cf. RANKIN, Encaustic art, pp. 50-51. 
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a trabalhar exclusivamente com cera e quantidades mínimas de pigmento. Soubemos que os 
romanos utilizavam resina de pinheiro nas suas encáusticas, pelo que restringimos esses primeiros 
trabalhos aos meios que seriam utilizados à época, acrescentando pequenas quantidades de resina 
para perceber qual a sua influência e possibilidades. A encáustica pode ter diferentes suportes desde 
a parede (estuque) à madeira, passando pelo linho ou, modernamente, o papel e a tela (pode-se 
misturar, com o devido cuidado, óleo à cera, ou pintar com a chamada água de cera diretamente na 
tela). Nós escolhemos a madeira (contraplacado marítimo) na esteira dos célebres retratos de 
Fayum64. 
 
  
 
 
 
 
 
 
Começámos por trabalhar no que havíamos delineado, como o tratamento das nuvens, 
como se estivéssemos a pintar um cenário, o cenário do naufrágio como já explicámos. Partimos para 
o primeiro trabalho sem utilizarmos resina na mistura, só cera e pigmento. Trabalhámos com a 
composição que já tínhamos utilizado no sabão, ou seja, uma finíssima camada de mar e tudo o resto 
céu. Aí pintámos uma camada uniforme de azul, só que ao aplicarmos outra cor e aquecendo-a elas 
misturavam-se. Ainda assim, produzimos uma peça, só com base nestes elementos. 
                                                                               
                                                                                         
 Quando aplicámos a primeira camada de azul já com resina de pinheiro, obtivemos pouco 
mais ou menos os mesmos resultados, com um ligeiro aumento na resistência da primeira camada. 
Notámos, no entanto, um aumento no brilho da peça. Ainda assim, se nos descuidávamos, a própria 
superfície do suporte aparecia, o que fez crescer a nossa admiração pelos artistas da antiguidade que 
trabalhavam quase só com o cestrum, um instrumento em forma de flecha aquecido (não é 
completamente claro se utilizavam alguma forma de pincel).  
                                                          
64
 Os retratos do local arqueológico de El Fayum maioritariamente pintados em encaustica tratam-se de placas 
funerárias com que os ocupantes ptolomaicos (romanos) se faziam embalsamar. O nome generalizou-se, 
designando, também peças encontradas noutros sítios arqueológicos no Egipto.  
Figs. 64, 65 e 66 Exemplos de retratos de Fayum 
         https://www.google.pt/search?q=fayum&espv 
  
46 
 
                                                                                                   
     Fig.67  NIMBUS STRATUS     Fig.68 STRATUS CUMULUS 
           Encáustica sobre contraplacado com pequena moldura        Encáustica sobre contraplacado 545 x 625 x 5 mm 
           545 x 625 x 5 mm 
 
 
À medida que fomos acrescentando mais resina começámo-nos a deparar com 
possibilidades modulares que a cera ia adquirindo. Isto passou-se quando pela primeira vez 
introduzimos uma figura de uma nau na pintura. A figura plana foi ganhando volumetria destacando-
se do plano do quadro.  
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                      
 
 
 
                                    
 
O nosso trabalho em encáustica ficou pelo fim do primeiro ano do mestrado. Fomos 
adquirindo literatura moderna sobre o assunto e preparando o nosso atelier para realizar os 
trabalhos que iremos apresentar. 
                                                                Fig. 69 detalhe. 
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5. MODELOS 
 
Na pintura de Marinhas, em geral, os modelos das embarcações são cruciais. Assim é desde 
os alvores deste género de pintura. Os modelos, a par da sua representação, estão ainda na base da 
própria história da construção naval. Isto é tão mais óbvio, se tivermos em conta, a título de 
exemplo, o número considerável de embarcações egípcias que conhecemos em detalhe, através do 
trabalho de Björn Landström. Este autor, a partir de modelos tumulares ou desenhos murais (às 
vezes com o concurso de ambos), reconstruiu toda a história do sistema naval faraónico. Desde o 
mais pequeno barco de pesca, até aos maiores barcos de guerra, passando pela célebre embarcação 
de exploração da rainha Hatshepsut (de que aliás foi feita uma réplica de tamanho natural), todas 
estas embarcações foram reconstruídas ao mais ínfimo pormenor, através dos já referidos recursos 
plásticos, e muito pouco com recurso a fontes literárias. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                             
 
 
 
 
 
Fig. 70  Réplica da embarcação de exploração da rainha Hatshepsut 
             http://www.fascinioegito.sh06.com/fatos11.htm 
 
Fig. 71  Imagem encontrada no templo da rainha Hatshepsut 
             http://imagenshistoricas.blogspot.pt/2010/02/egito.html 
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Para integrar esta parte do trabalho convém explicar a relação entre a construção de 
modelos e a arqueologia naval. 
Existe todo um percurso que é necessário fazer, no sentido de um conhecimento mais ou 
menos rigoroso das embarcações, para construirmos uma imagem de que podemos partir para 
compor as imagens de cada um dos naufrágios. Os modelos que vamos construir não seguem, no 
entanto, apenas as instruções que a arqueologia naval nos dá. Outros elementos puramente gráficos 
estarão implicados, nomeadamente no que diz respeito à documentação plástica.  
Entre nós, existem três grandes tipos de modelos com os quais os artistas sempre 
trabalharam: 
 
a) Modelos votivos  
Embarcações miniaturizadas, normalmente pelo próprio marinheiro, – a nau de Mataró 
perto de Barcelona é o melhor exemplo. 
 
 
 
Fig. 72  Modelo funerário. Museu do Louvre 
http://solarey.net/wp-
content/uploads/2016/07/egyptian-boats.jpg 
 
Fig. 73 Modelo funerário com vela                                                                                
https://pt.pinterest.com/pin/465348573974811376/ 
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b) Modelos de estaleiro 
Modelos feitos pelo ou a mando do carpinteiro mor do estaleiro antes de se construir em 
tamanho real.  
Estes modelos de estaleiro, que poderiam dizer respeito ao nosso estudo, desapareceram 
todos. 
 
c) Modelos particulares 
Modelos feitos por artesãos que de alguma forma viram as embarcações, ou tiveram 
acesso aos planos de construção das mesmas.  
Fig. 74   Modelo votivo de Mataró 
               É a partir deste modelo que se vai poder reconstituir todo o sistema da construção naval ibérica. 
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Com o advento e expansão da pintura do género (sobretudo na Flandres de finais do sec. 
XVI, que se prolonga pelo XVII com os Van der Velde (como exemplo) e depois pelos séculos 
seguintes, um pouco por toda a Europa do Norte), os pintores passam a munir-se dos seus próprios 
modelos, adquirindo-os a especialistas. Tal é (e.g.) o caso desta peça de que W. Turner era 
proprietário: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
No que diz respeito à pintura de marinhas da época a que reportamos, os modelos são da 
maior importância. Já à época os modelos seriam de difícil acesso, isto pode-se depreender pelo 
recurso que os pintores faziam de um só modelo. Se olharmos com atenção as embarcações que se 
constituem numa frota no quadro de Greenwhich (e.g.) notamos tratar-se do mesmíssimo modelo 
pintado de diferentes pontos de vista e mesmo de perspetivas diferentes. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 75 David Pilling (26 de agosto 2010) 
            http://images.tate.org.uk/sites/default/files/images/turner-small 
 
     Fig. 76 Autor desconhecido, Carracas portuguesas, (1º quartel do sec.XVI), óleo /madeira, 787 x 1447 mm, 
                  N. M. M. Greenwwich, London. http://collections.rmg.co.uk/collections/objects/12197.html 
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O mesmo se passa no retábulo de S. Auta: 
 
 
 
 
 
Ou na iluminura do livro quarto de Além Douro da leitura nova de D. Manuel:  
 
 
 
 
 
    Fig. 78  In Bellec, Le Livre des Terres Inconnues. 
 
O nosso trabalho é parcialmente arqueológico. Isto, no sentido em que somos nós que 
vamos, a partir das fontes que possuímos e do que a arqueologia naval alcançou nos últimos anos, 
produzir os modelos, ou melhor, um tipo possível maquetizável de como seriam as naus tipo, 
envolvidas nos naufrágios de que tratamos. Como vimos, as embarcações de grande porte que vimos 
representadas em obras de arte são todas anteriores a meados do sec. XVI. A partir daí, as 
referências iconográficas começam a faltar. Donde ficamos quase completamente dependentes do 
Fig. 77  Mestre do retábulo de S. Auta (Garcia Fernandes, Francisco Henriques, Gregório Lopes?) Martírio das                
onze mil virgens (c.1517-1525), óleo/madeira de carvalho, 930 x 1925 mm.  
             https://almada-virtual-museum.blogspot.pt/2015_12_01_archive.html 
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que a arqueologia naval tem a dizer sobre o período dos grandes navios de carga, objeto deste 
estudo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Fig. 79 Uma das poucas imagens de uma nau da segunda  
metade do sec. XVI. In Barata, Estudos de Arqueologia Naval. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     Fig. 80 Imagem de uma nau de finais de Seiscentos. In Barata, Estudos de Arqueologia Naval. 
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                  Fig. 81 Imagem dos planos da nau representada anteriormente. In Barata, Estudos de Arqueologia Naval. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                        Fig. 82  A regra geral de P. Barata, que pode ser aplicado a qualquer embarcação do sec XVI.  
                                                     In Barata, Estudos de Arqueologia Naval. 
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Porque não adquirimos nós os nossos modelos particulares, pura e simplesmente? 
Por duas razões: 
 
Primeiro, o artesão que contactámos para a sua persecução pediu-nos 3.500 euros pela 
peça, o que nos pareceu um absurdo. Ainda assim, não procurámos outro artesão, para não ter uma 
surpresa maior. 
Segundo, o imperativo de nos termos de aventurar a fazer nós próprios o modelo ou os 
modelos permitir-nos-ia, por um lado, aprofundar e assentar os nossos conhecimentos em 
arqueologia naval e, por outro, introduzir no modelo os elementos estritamente iconográficos (que 
são secundarizados naquela ciência65), como uma espécie de exercício mental onde a nossa própria 
intuição da forma da nau se vá constituindo. Tudo o que pudemos reunir ao longo de anos começou 
a tomar forma. A intuição da forma nasce também, de um melting pot de sensações e registos 
especificamente sensoriais e mnemónicos, gráficos, textuais, vivenciais, etc,. 
Para integrar esta parte do trabalho convém exemplificar como a arqueologia naval nos 
ajuda a compreender os textos. Existe todo um percurso necessário, no sentido de um conhecimento 
o mais rigoroso possível das situações descritas, que passa pela compreensão de como a nau se 
constitui e de como reage às situações catastróficas, às coisas que só a arqueologia naval nos pode 
dizer na reconstituição do momento do naufrágio. 
Por exemplo, nesta passagem da “Relação do naufrágio da nau «Santiago»” de Manuel 
Godinho.  
“Deu esta nau, quando tocou, três pancadas temerosíssimas, e logo largou o fundo” 
                        (BRITO, História Trágico-Marítima, p. 56) 
 
O fundo é a parte inferior do casco de uma nau ou de um galeão e compreende o espaço 
entre as almogamas da popa e da ré do navio, «Chamãose almogamas, as cauernas dos cabos do 
fundo, dhua parte, e da outra, digo, da popa, e da proa» (LFN, 90-1)66: 
 
                                                          
65
 “Sem prejuízo de não se dever nunca esquecer as vantagens, quando não a necessidade imperiosa de reunir 
informações provenientes de domínios diversos, podemos considerar, partindo do que foi feito até agora, que 
a arqueologia naval reporta genericamente a todos e a cada um dos seguintes aspectos: 
a) Características gerais e funcionalidade das embarcações; 
b) Caracterização morfológica e reconstituição do seu traçado geométrico; 
c) Estudo das armadas; 
d) História dos navios; 
e) Biografias dos teóricos e práticos da arquitectura e construção navais; e, finalmente, 
f) Estudo e publicação da documentação técnica.” 
Cf. DOMINGUES, Arqueologia naval portuguesa, pp. 31-32 
66
 In DOMINGUES, Os navios do mar oceano, p. 306. 
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“que ficou no alto, por o baixo ser muito alcantilado, o qual depois as águas lançaram 
sobre o arrecife; os altos foram dar sobre o baixo; duas cobertas vieram por ele feitas em 
rachas, e duas, com as velas todas, com a força do vento vieram encalhar no arrecife”. 
(Ibidem: p. 56) 
 
 
                 O fundo ficou no rochedo que ainda assim estaria à flor da água, a nau caiu numa zona mais 
(supomos que é isso que o autor quer dizer com “os altos foram dar sobre o baixo”) funda partindo-
se em duas, longitudinalmente, ficando duas cobertas a vogar desfazendo-se e duas cobertas com 
toda a superestrutura da nau intacta e, com todas as velas dadas: 
 
“o que por todos foi julgado milagre irem duas cobertas de uma nau à vela sem o porão e 
cavalgarem por onde nunca se cuidou que um pequeno barco passasse”. 
                                                                                                                            (Ibidem: p. 56) 
 
Ficamos a saber o seguinte: Que a nau Santiago tinha quatro cobertas abaixo dos castelos. Teria por 
isso entre 800 a 1000 toneladas ou mais, uma nau muito grande.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                   Fig. 83  Tabela de tonelagem e respetivas correspondências volumétricas.  
                                                                 In Barata, Estudos de Arqueologia Naval Vol. 1.                    
  
56 
 
Se repararmos, as medidas da quilha permanecem iguais em relação às da manga (a maior 
largura da embarcação). Isto porque a quilha era na arquitetura naval da época, a medida a partir da 
qual todas as outras eram deduzidas. 
Pimentel Barata (1989) estabelece o ano de 1580 como um ano de charneira. A Nau 
Santiago poderia ser uma dessas naus de transição que poderia chegar às 1600 t’. As “450 almas” 
todas salvas apontam, no entanto, para uma tonelagem inferior a 1000 t’. 
Todas as imagens até á fig. 64 pertencem ou estão incluídas no trabalho citado de P. Barata 
É a partir deste quadro simplificado (embora tardio) de Filipe Vieira de Castro que vamos 
trabalhar os nossos modelos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                             Fig. 84 In Castro, A nau de Portugal. 
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Este modelo que fazemos pretende ser uma nau de 600 a 800 t’. 
 
 
 
 
      
 
 
 
                 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   Figs. 85, 86, 87 e 88 
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       Figs. 89 a 104 Work in progress. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
          Fig. 105  Work in progress. 
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Fig. 106  Os Roteiros de D. João de Castro.  
                Naus, galeão, fustas e caravela redonda 
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CONCLUSÃO 
 
Do nosso trabalho de investigação com o sabão, primeira aproximação à leitura dos relatos 
compilados na História Trágico-Marítima, não nascem representações pictóricas (quadros), no 
sentido tradicional do termo. Donde essa sensação de leve repulsa ou estranheza perante os 
resultados, que não é completamente indesejada, já que se pretende que se inicie algo como um 
movimento reflexivo no recetor. 
Essa sensação de estranheza nasce antes de mais do carácter de uso comum da matéria em 
questão, o que lhe retira a “aura” que se pressupõe que a obra de arte deva ter. A “aura” é-lhe assim 
retirada não pela possibilidade da sua reprodutibilidade mas por um efeito anterior, resultante da 
recondução de uma matéria nascida do processo industrial e de consumo tradicional à obra de arte, 
ela mesma. A nossa intenção de aproximar o sabão a uma ordem anterior à daquele processo de 
produção industrial, no sentido moderno do termo, nasce da necessidade de a integrar numa 
estrutura simbólica, e até mitológica, clássica. Essa estratégia não pretende salvar a matéria da sua 
condição estranha ao mundo da arte, mas antes aproximá-la de uma lógica representacional outra. 
Lógica onde essa singularidade possa ser absorvida no movimento metamórfico que lhe é inerente e 
aos procedimentos que introduzimos, ganhando significado. Significado que aponta agora para uma 
instabilidade e perecibilidade potenciais (também elas geradoras de estranheza) que no quadro de 
uma representação dos lugares de naufrágio possam ser percebidas como metáfora do barco 
quinhentista ausente. 
Aqui reside o centro da problemática deste trabalho como um todo, no sentido em que nos 
interessa um movimento redentor da imagem/figura do barco clássico, afastando-a da sua condição 
de símbolo ou emblema da cultura de afirmação colonial que preencheu os nossos livros de escola e 
com eles o nosso imaginário infantil coletivo67. 
Esta desconstrução/diluição inevitavelmente dolorosa, sendo que implica a remoção de um 
corpo estranho à imagem, o barco, purificando-a, pretende tão só (re) atualizar a imagem da nau 
para que possa constituir-se como objeto, de direito, de uma aproximação plástica à arqueologia do 
náufrago maneirista. 
 
 
 
                                                          
67
 Na sua obra fundamental, João da Gama Pimentel Barata, logo no início do primeiro volume, remete a dada 
altura, na sua “Introdução à arqueologia naval" (com o subtítulo "A crítica da documentação plástica,” secção 
2.1.2, "Originais e cópias”), para o rodapé seguinte: "Em Portugal temos excelentes exemplos desta 
infidelidade e da fantasia do copista e o grave é que estas fantasias ilustram livros escolares e até aparecem em 
obras estrangeiras (…)” (Barata, “Introdução à arqueologia Naval”, p. 29, nota 16).   
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          Fig. 107, 108, 109   Publicações didácticas e de propaganda do Estado Novo.. 
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